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O	 projeto	 de	 investigação,	 com	 o	 tema	 “O	 contributo	 do	warm-up	 na	 construção	 de	 uma	
identidade	 sonora	 em	 agrupamentos	 de	 sopro”	 visa	 a	 análise	 dos	 resultados	 obtidos	 com	 a	
aplicação	 desta	metodologia	 -	warm-up	 -	 e	 quais	 os	 seus	 benefícios	 para	 a	 construção	 de	 uma	
identidade	sonora.	Esta	segunda	parte	apresenta	os	problemas	e	objetivos	da	 investigação	bem	
como	a	fundamentação	teórica	na	qual	se	baseia	a	implementação	do	projeto.	A	metodologia	da	














































This	 internship	 report,	 presented	 in	 two	 parts,	 shows	 the	 development	 of	 both	 Supervised	
Teaching	Practice	undertaken	during	the	2016-2017	school	year,	and	research	related	to	the	Arts	
Education	Project.		
The	 Supervised	 Teaching	 Practice	 occurred	 at	 the	 Canto	 Firme	Arts	 Conservatory	 in	 Tomar,	
Portugal,	and	the	first	part	of	this	report	describes	the	development	of	this	internship	in	detail.		
The	 Arts	 Education	 Project,	 with	 the	 theme	 of	 “The	 Contribution	 of	 the	 Warm-Up	 in	 the	
Construction	of	 a	 Sound-Identity	 in	Wind	Ensembles”,	 analyzes	 the	 results	of	using	 this	 specific	
methodology,	and	what	benefits	it	can	bring	to	the	a	“sound-identity”	of	an	ensemble.	This	second	
part	 presents	 the	 problems	 and	 goals	 of	 the	 research	 as	 well	 as	 the	 theoretical	 foundations	
supporting	its	implementation.	The	research	methodology	was	based	on	a	range	of	data	obtained	
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A	 Parte	 I	 do	 presente	 trabalho	 recai	 justamente	 na	 apresentação	 do	 que	 foi	 o	
desenvolvimento	 do	 estágio.	 A	 sua	 génese	 encerra	 um	 conhecimento	 do	 contexto	
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1. Contextualização Escolar  
 
















nos	 diversos	monumentos	 tomarenses.	 Entre	 os	monumentos	mais	 importantes	 da	
cidade	 é	 possível	 visitar	 a	 capela	 de	 Santa	 Iria	 que	
referencia	um	convento	do	século	VII,	a	 Igreja	de	Santa	
Maria	dos	Olivais,	onde	em	tempos	esteve	instalado	um	




João	 Baptista.	 De	 frente	 para	 este	monumento	 situa-se	
um	 edifício	 reconstruído,	 do	 século	 XVII	 –	 Palácio	 D.	
Manuel	 I	 –	 que	 é	 atualmente	 o	 edifício	 da	 Câmara	
Municipal	 de	 Tomar.	 Numa	 das	 suas	 ruas	 históricas,	 e	
passando	 muitas	 vezes	 despercebida,	 surge	 a	 antiga	
Sinagoga	de	Tomar,	local	sagrado	dos	judeus,	que	tinham	
ali	 o	 seu	 núcleo	 central.	 Por	 fim,	 a	 joia	 da	 coroa	
Tomarense,	e	quem	sabe	nacional,	sendo	Património	da	
Humanidade,	 surge	 o	 Convento	 de	 Cristo,	 no	 qual	 podemos	 vislumbrar	 arquitetura	
compreendida	entre	os	séculos	XII	e	XVII	(Graça,	1999).	
Um	 dos	 Cavaleiros	 da	 Ordem	 de	 Cristo,	 Jácome	 Ratton,	 deixou	 a	 sua	marca	 em	
Tomar	pelo	desenvolvimento	da	indústria,	criando	uma	escola	que	era	dirigida	a	todos	
os	 operários.	 Este	 acontecimento	 veio	 a	 ter	 grande	 impacto	 no	 posterior	
desenvolvimento	da	cidade	e	da	população.	
Outra	personagem	importante	na	cidade	de	Tomar	foi	Fernando	Araújo	Ferreira,	
carinhosamente	 tratado	 por	 “Nini	 Ferreira”,	 o	 qual	 deixou	 legadas	 várias	 obras	
Figura 1 - Castelo de Tomar 
Figura 2 - Convento de Cristo 
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e	 religiosas	 do	 nosso	 país.	 Esta	 é	 realizada	 de	 quatro	 em	 quatro	 anos	 e	 a	 tradição	
mantém-se	 até	 aos	 nossos	 dias.	 No	 cortejo	 da	 festa	 todas	 as	 freguesias	 se	 fazem	
representar	e	as	ruas	da	cidade	são	percorridas	num	ambiente	carregado	de	cor,	luz	e	
acima	de	tudo	partilha.		
	 No	 Concelho	 de	 Tomar	 existem	 quatro	 Bandas	 Filarmónicas.	 Duas	 que	 se	
encontram	sediadas	dentro	da	cidade	(Banda	Nabantina	e	Banda	Filarmónica	Gualdim	
Pais)	e	duas	sediadas	em	aldeias	pertencentes	ao	concelho	(Banda	de	Paialvo-Manoel	




	 Obviamente	 falar	 de	 Tomar	 implica	 obrigatoriamente	 falar	 de	 uma	 figura	
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1.2. Conservatório de Artes Canto Firme de Tomar 
	






foi	 dos	 principais	 fatores	 da	 separação.	
Segundo	 relatado	 oralmente,	 os	
coralistas	 tinham	o	 desejo	 de	 aprender	
música,	tanto	ao	nível	da	teoria	musical	
como	 ao	 nível	 técnico.	 No	 entanto	 a	
direção	 da	 banda	 e	 os	 músicos	
filarmónicos	 apresentaram	 forte	
oposição	 pois	 (à	 época)	 não	
consideravam	 os	 coralistas	 como	
músicos.	 Estando	 a	 associação	
oficializada	começaram	por	desenvolver	uma	Escola	de	Música,	muito	ligada	à	música	





com	 os	 Jardins	 Escola	 e	 com	 o	 Projeto	
Firminhos	 (Método	 Suzuki),	 Ensino	
Vocacional	 Artístico	 em	 Regime	
Articulado	 (2º	 e	 3º	 ciclos),	 Regime	
Supletivo	e	mais	recentemente	os	Cursos	
Profissionais	de	Instrumentista	de	Sopro	





Cordas	 do	Vocacional,	 Ensemble	 de	 Clarinetes,	 grupos	 de	Música	 de	 Câmara,	 Coros	





de	promover	um	ensino	de	qualidade	numa	 região	 com	muita	 tradição	 filarmónica.	
Deste	pólo,	com	o	intuito	de	alargar	o	seu	âmbito	de	ação,	surge	também	uma	parceria	
Figura 3 - Sede do Conservatório de Artes 
Figura 4 - Orquestra Sinfónica de Thomar 











diversos	 cursos	 de	 instrumento	 –	 Flauta	 Transversal,	 Clarinete,	 Saxofone,	 Fagote,	
Trompete,	Trompa,	Trombone,	Eufónio,	Tuba,	Percussão,	Violino,	Violoncelo,	Guitarra,	
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Figura 5 - Organograma 
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2. Caracterização da Disciplina de instrumento – Flauta 
Transversal  
	
2.1. Caracterização da classe de Flauta Transversal  
	
A	classe	de	Flauta	Transversal	do	Conservatório	de	Artes	Canto	Firme	conta	com	10	





2.2. Competências a desenvolver no 11º ano do Curso 
Profissional de Instrumentista de Sopros e Percussão – 
Flauta Transversal 
 







































2.2.3. Avaliação – provas e critérios de avaliação  
	
Avaliação	 é	 contínua	 e	 realizada	 pelo	 professor	 e	 deve	 refletir	 a	 participação,	
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3. Caracterização da Disciplina de Classe de Conjunto  
 
3.1. Competências a desenvolver na Disciplina de Naipe e Orquestra 
dos Cursos Profissionais de Instrumentista de Sopros e Percussão. 
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Tabela 1 - Critérios de avaliação da disciplina de naipe e orquestra do curso profissional de sopro e percussão 
	
A	 Disciplina	 era	 composta	 por	 três	 horas	 semanais,	 e	 poderia	 ser	 dividida	 em	
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4. Caracterização dos alunos  
 
4.1. Caracterização da aluna de instrumento  
		
A	aluna,	natural	de	Leiria,	iniciou	os	seus	estudos	musicais	com	7	anos	de	idade	na	
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4.1.2. Avaliações da aluna de instrumento  
 







IV	Módulo	 17	 17	 17	 17	
V	Módulo	 18	 18	 15	 17	
































oficiais,	 completando	o	5º	grau,	e	dois	obtiveram	a	sua	 formação	 inicial	nas	bandas	
Filarmónicas	das	localidades	de	onde	são	provenientes.	
Simão António Alcobia Francisco 
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A	turma	tem	ainda	dois	alunos	provenientes	de	famílias	destruturadas,	em	que	dos	
dois	um	vive	 apenas	 com	o	pai,	 e	 outro	habita	 com	a	 avó	materna.	Dos	 seis	 alunos	
apenas	dois	tem	irmãos	na	família.	
	
4.2.1. Repertório  
	
O	Repertório	 trabalhado	na	disciplina	de	Naipe	e	Orquestra	visou	o	aumento	de	


















4.2.2. Avaliações dos alunos  
	







I	Módulo	 15	 12	 15	 17	
II	Módulo	 16	 14	 16	 16	
III	Módulo	 15	 12	 15	 17	
	







I	Módulo	 15	 11	 15	 16	
II	Módulo	 14	 10	 15	 15	




O contributo do warm-up na construção de uma identidade sonora em agrupamentos de sopro 
	
17 







I	Módulo	 18	 12	 15	 17	
II	Módulo	 17	 14	 16	 16	
III	ódulo	 17	 14	 16	 16	
 
Tabela 6 - Avaliações do aluno 4 
 
Tabela 7 - Avaliações do aluno 5 
 




Naipe	 e	 Orquestra	 revelam-se	 alunos	 empenhados,	 trabalhadores	 e	 interessados,	















I	Módulo	 17	 13	 15	 16	
II	Módulo	 17	 14	 16	 15	







I	Módulo	 10	 10	 15	 15	
II	Módulo	 12	 10	 15	 15	







I	Módulo	 17	 19	 15	 17	
II	Módulo	 17	 20	 16	 16	
III	Módulo	 17	 19	 17	 17	
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5. Desenvolvimento da Prática de Ensino Supervisionada – 
Instrumento  
 


























































































































































selecionadas	 três	 planificações	 com	 os	 respetivos	 relatórios,	 correspondendo	 cada	
uma	 a	 um	 período	 diferente	 do	 ano	 letivo.	 Pretende-se	 assim,	 dar	 uma	 ideia	 da	
continuidade	do	trabalho	desenvolvido	ao	longo	do	ano.	
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Tabela 10 - planificação da aula de instrumento 15 de Setembro de 2016 
	
	

































































































































































Foram	 realizados	 exercícios	 de	 sonoridade	 já	 aplicados	 no	 ano	 anterior,	 de	 forma	 a	
perceber	 se	 a	 aluna	 tinha	 adquirido	 e	 assimilado	 os	 conceitos	 e	 as	 técnicas	 de	 base	
trabalhadas	no	primeiro	ano	do	curso.	
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O	 exercício	 das	 golpadas	 revelou-se	 uma	mais-valia	 para	 a	 aluna,	 pois	 veio	 facilitar	 a	
perceção	 da	mesma	 sobre	 a	 importância	 da	 embocadura	 relaxada	 e	 dos	músculos	 do	
pescoço	relaxados	de	forma	a	alcançar	uma	melhor	sonoridade.	
Por	 sua	 vez	 os	 arpejos	 descendentes	 foram	 um	 bom	 contributo	 para	 assimilar	 a	
flexibilidade	do	maxilar	inferior,	a	qual	permite	um	maior	controlo	timbrico	e	dinâmico.	
Este	 exercício	 já	 tinha	 sido	 realizado	 no	módulo	 anterior,	mas	 infelizmente	 não	 tinha	
surgido	a	oportunidade	de	o	voltar	a	repetir.	
As	“escalas	sobe	e	desce”	com	a	junção	do	flutterzunger	são	uma	enorme	ferramenta	de	
trabalho	 sonoro,	 e	 isso	 foi	 evidente	 nesta	 aula.	 O	 Flutterzunger	 vem	 relaxar	 todos	 os	
músculos	faciais,	que	por	sua	vez,	ao	estarem	relaxados,	permitem	um	som	muito	mais	
recheado	e	timbrado.	
Todo	 o	 trabalhado	 de	 apoio	 e	 de	melhoria	 de	 som	 veio	 ajudar	 na	 construção	 de	 uma	
articulação	mais	leve.		
A	 maior	 dificuldade	 da	 aluna	 neste	 campo	 foi	 a	 utilização	 da	 silaba	 “pe”,	 ou	 seja,	
articulação	de	lábios,	para	articular	as	notas.	Contudo	com	a	continuidade	do	processo	
este	 foi	 ficando	 mais	 normalizado,	 mas	 deverá	 de	 ser	 novamente	 trabalhado	 numa	
próxima	aula.	
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6. Desenvolvimento da Prática de Ensino Supervisionada –
Classe de Conjunto  
 
6.1. Síntese da Prática Pedagógica de Classe de Conjunto  
	
É	agora	apresentado	um	quadro	síntese	da	prática	pedagógica	referente	à	disciplina	
de	 Classe	 de	 Conjunto.	 Esta	 disciplina,	 naipe	 e	 orquestra,	 apresentou	 uma	 carga	
semanal	 de	 três	 horas,	 na	 qual	 se	 trabalharam	 vários	 aspetos	 sobre	 a	 música	 de	
conjunto	e	repertório	original	para	a	formação.	
	














































































selecionadas	 três	 planificações	 com	 os	 respetivos	 relatórios,	 correspondendo	 cada	

























































































Tabela 14 - Planificação da aula de Classe de Conjunto 16 de Setembro de 2016 
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Desta	 forma	 deu	 para	 abordar,	 de	 uma	 forma	 um	 pouco	mais	 profunda,	 questões	 de	
interpretação	e	de	carácter	necessários	à	boa	execução	da	obra.		
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A	 leitura	 correu	 dentro	 da	 normalidade,	 sendo	 que	 houve	 alguns	 problemas	 ao	 nível	
junção	rítmica	e	da	qualidade	de	som	no	grupo.	
No	 fim	de	passar	 todos	os	andamentos	 foram	trabalhados	alguns	pormenores	e	 foram	
dadas	também	algumas	indicações	relativas	aos	andamentos.	
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7. Reflexão final sobre a Prática de Ensino Supervisionada  
	
Com	este	relatório	de	estágio,	termina	uma	etapa	deste	percurso	desenvolvido	até	
agora	 no	 Mestrado	 em	 Ensino	 de	 Música.	 Foi	 um	 ano	 repleto	 de	 experiências,	
aprendizagens,	embora	desta	vez	diferentes,	pois	o	maior	conhecimento	que	alcancei	
foi	o	de	mim	próprio	e	o	de	colocar	os	oito	anos	de	serviço	como	professor	à	prova	e	
disponível	 para	 se	 modificarem	 e	 crescerem.	 Esta	 etapa	 requereu	 imensa	
responsabilidade,	 empenho,	 tempo	 e	 força	 de	 vontade,	 sendo	 que	 por	 muitos	

























planificações	 que	 consegui	 organizar	 as	 minhas	 aulas	 previamente,	 conseguindo	
prever	 a	 possibilidade	 de	 seguimento	 da	 aula,	 perceber	 melhor	 as	 dificuldades	 e	
facilidades	 dos	 alunos	 e	 a	 capacidade	 de	 pensar	 acerca	 das	 metodologias	 mais	
indicadas	para	os	procurar	encaminhar	no	alcance	das	metas	e	objetivos	delineados.	




se	 adaptar	 ao	 imprevisto,	 procurando	 assim	 resolver	 problemas	 ou	 questões	 que	
possam	emergir	sem	que	tenhamos	refletido	sobre	as	mesmas.		
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Percebi	 também,	 ao	 elaborar	 o	 relatório	 no	 final	 de	 cada	 aula,	 que	 esta	 é	 uma	




motivação,	 possibilitar	 o	 acesso	 a	 documentos	 de	 apoio,	 recorrer	 a	 exercícios	

















Não	 posso	 deixar	 de	 referir	 nesta	 reflexão	 final	 da	 prática	 supervisionada,	 as	
relações	estabelecidas	pedagógica	e	profissionalmente,	sendo	notável	a	proximidade	
entre	 colegas	 de	 trabalho	 e	 pessoal	 não	 docente,	 trabalhando	 todos	 para	 o	mesmo	
objetivo.	No	meu	caso	específico,	e	com	a	procura	de	construir	um	projeto	diferente	
relativamente	 à	 orquestra	 de	 sopros,	 foi	 muito	 bom	 sentir	 o	 apoio	 de	 todos	 os	
professores	 e	 direção	 pedagógica,	 sendo	 que	 os	 primeiros,	 inclusive,	 se	
disponibilizaram	para	acompanhar	os	alunos	em	concertos	e	atividades	diferentes.		






por	 acreditar	 no	 meu	 percurso.	 Tenho	 ainda	 que	 referir	 o	 professor	 Cooperante,	
professor	Jorge	Barbosa,	pela	presença	constante	neste	trajeto,	pelo	apoio	constante,	
pelo	acompanhamento	do	meu	crescimento	profissional	e	pessoal,	e	acima	de	tudo	por	



























































































Parte II – Projeto de Investigação 
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grupo,	 e	 conseguir	 percecionar	 quando	 temos	 que	 tomar	 uma	 postura	 de	 maior	
exposição,	ou	pelo	contrário,	quando	nos	temos	que	“equilibrar”	com	o	restante	grupo	
de	forma	a	conseguir	que	o	discurso	musical	se	torne	claro	para	quem	ouve.		







Neste	 caso	 especifico	 as	 competências	 atrás	 descritas,	 poderão	 ser	 desenvolvidas	 e	
aperfeiçoadas	precisamente	com	o	recurso	a	exercícios	de	Warm-up.		
No	decorrer	do	nosso	percurso	como	instrumentista,	professor	e	maestro,	 temo-
nos	 deparado	 com	alguns	 problemas	no	 que	diz	 respeito	 ao	 trabalho	da	música	 de	
conjunto	(musica	de	câmara	e	orquestra	de	sopros).	Estes	problemas	advêm	de	uma	












Ao	 nos	 depararmos	 com	 esta	 dificuldade	 tentámos	 encontrar	 soluções	 para	
conseguir	ultrapassar	as	mesmas.	Nessa	pesquisa	foi	deveras	notório	o	material	que	
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encontramos	 para	 este	 tipo	 de	 trabalho,	 principalmente	 proveniente	 dos	 EUA.	 Ao	
analisar	algum	do	material	existente	percebemos	que	nem	sempre	este	é	facilmente	
aplicável	às	nossas	 formações	em	Portugal,	 tendo	em	conta	que	os	exercícios	 foram	
criados	a	pensar	na	homogeneidade	do	nível	de	aprendizagem	dos	grupos.	Este	fator	
“homogeneidade”	em	Portugal	é	muito	difícil	de	encontrar,	sendo	que	a	maior	parte	
das	 formações	 abarca	 instrumentistas	 com	 níveis	 diferentes.	 Exemplo	 significativo	
desta	afirmação	são	as	nossas	bandas	filarmónicas,	em	que	além	de	um	desnível	etário,	
encontramos	igualmente	um	desnível	artístico.		
Na	 pesquisa	 que	 realizámos	 de	 forma	 a	 encontrar	 soluções	 também	 nos	







depois	 da	 introdução,	 apresentará	 o	 problema	 e	 objetivos	 do	 Estudo.	 No	 segundo	
capitulo,	Fundamentação	Teórica,	começaremos	por	abordar	sinteticamente	a	origem	
da	 música	 para	 sopros,	 tratando	 depois	 um	 resumo	 da	 história	 das	 bandas	
Filarmónicas,	 quer	 a	 sua	 origem,	 quer	 a	 sua	 realidade	 em	 Portugal.	 Ainda	 no	
desenvolvimento	da	 fundamentação	 teórica,	 abordaremos	 conceitos	 como	Afinação,	
Articulação	 e	 Equilíbrio,	 e	 este	 terminará	 com	 o	 tema	 central	 deste	 trabalho	 de	
investigação	-	Warm-up,	conceito	e	objetivos.	
No	terceiro	capítulo	teremos	a	apresentação	de	todo	o	plano	de	investigação,	onde	
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1. Problema e objetivos do estudo  
 
Após	 uma	 primeira	 pesquisa	 Bibliográfica	 sobre	warm-up,	 isto	 é,	 exercícios	 de	
aquecimento,	é	importante	realçar	o	facto	de	a	existência	da	mesma	em	Portugal	ser	
quase	nula,	e	os	exemplos	que	surgem	muitas	vezes	são	“transcrições”	de	material	já	














dos	 mesmos	 exercícios?	 Como	 foram	 construídos	 estes	 exercícios	 e	 com	 que	
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2. Fundamentação Teórica 
  
2.1. Origem da música para Sopros 
  
Para	 abordar	 a	 atualidade	 no	 que	 diz	 respeito	 à	 música	 para	 sopros,	 será	
importante	perceber	um	pouco	as	suas	origens	e	o	seu	percurso.	




A	 verdade	 é	 que	 podemos	 observar,	 em	 pesquisas	 mais	 atentas,	 a	 presença	 de	
grupos	 instrumentais	 de	 sopros	 –	 consorts	 -	 desde	 o	 período	 renascentista.	 Neste	
período	 podemos	 destacar	 algumas	 formações,	 como	 grupos	 de	 flautas	 doce	 e	
traversos,	grupos	constituídos	pelo	antepassado	do	oboé,	os	shawm,	e	grupos	de	metais	
constituídos	por	cornetts,	sagbutts	e	serpetões	(Barrenechea,	s/d).	Contudo	antes	deste	
período,	 não	 nos	 podemos	 esquecer	 que	 os	 instrumentos	 de	 sopros	 e	 percussão	
surgem	desde	as	primeiras	civilizações,	sendo	que	os	instrumentos	eram	produzidos	
através	de	ossos	de	animais	e	pequenos	troncos	de	madeira.	
No	 princípio	 do	 século	 XVIII,	 em	 pleno	 período	 Barroco,	 surge	 novamente	 o	




ficarão	 conhecidos	 como	 Harmoniemusik,	 ou	 simplesmente,	 Harmonie.	 O	 tamanho	
desta	formações	poderia	variar “de	um	par	de	instrumentos,	normalmente	trompas	ou	
clarinetes,	até	13	 instrumentos	(12	 instrumentos	de	sopro	e	contrabaixo)”	 (Hellyer,	
1980,	p.167).	Tal	como	os	naipes	dos	sopros	das	orquestras	da	época,	também	nestes	
grupos,	 os	 instrumentos	 eram	 frequentemente	 organizados	 em	 pares,	 assim,	 nos	




clássico,	 também	 os	 Harmoniemusik	 tiveram	 a	 sua	 importância	 nessa	 mesma	
consolidação.	Foram	vários	os	compositores	desse	período	que	escreveram	para	esta	
formação,	entre	eles	Haydn	e	Mozart	–	na	qual	destacamos	a	Gran	Partita	KV361	de	W.	







uma	 paleta	 rica	 em	 diferentes	 cores	 sonoras	 e	 tímbricas,	 tornou-a	 numa	 enorme	




seria	 a	 de	 animação	 de	 jantares	 entre	 outros	 eventos	 sociais.	 Contudo	 por	 vezes	
também	 se	 apresentavam	 em	 concertos	 públicos	 ou	 privados,	 podendo	 até	









ao	 Octeto,	 por	 exemplo,	 podemos	 observar	 que	 a	 grande	 diferença	 será,	 além	 do	
número	de	instrumentistas,	a	utilização	da	flauta,	caindo	os	naipes	a	pares	e	ficando	
cada	instrumento	como	solista	(Grout	&	Palisca,	1994).	
Assim	 começamos	 a	 assistir	 ao	 recurso	 de	 instrumentos	 de	 sopros,	 como	
instrumentos	 solistas,	 o	 que	 vem	 representar	 um	 novo	 tratamento	 estético.	
Provavelmente	 este	 facto	 esteja	 justificado	 com	 o	 acrescento	 e	 surgimento	 das	






2.2. Bandas Filarmónicas 
 
2.2.1. Origens  
 
Na	 enciclopédia	 The	 New	 Grove	 Dictionary	 of	 Music	 and	 Musicians	 podemos	
encontrar	 a	 definição	 do	 conceito	 de	 banda,	 sendo	 esta	 “uma	 combinação	 de	
instrumentos	de	sopro	de	metal	e	percussão,	ou	instrumentos	de	sopro	de	madeira,	
metais	e	percussão.	Conceitos	como	Banda	e	Big	Band	são	alusivas	a	grupos	de	cerca	
de	 15	 ou	 mais	 instrumentistas,	 que	 se	 apresentam	 sob	 a	 direção	 de	 um	maestro”	
(Brown,	1980,	p.107).	
Com	 o	 surgimento	 da	 necessidade	 de	 o	 homem	 “poder	 comunicar,	 coordenar,	
educar	 as	 suas	 populações	 e	 tornar	 os	 seus	 exércitos	 mais	 eficazes	 nas	 lutas	 que	
travavam	 contra	 os	 seus	 inimigos”	 (Clemente,	 2009,	 p.11)	 aparecem	 as	 bandas	 de	
música,	intimamente	ligadas	a	movimentos	militares.	
No	 final	do	século	XVIII	ganham	expressão	as	bandas	militares,	 constituídas	por	
instrumentos	 de	 sopros	 de	 madeira	 e	 percussão,	 e	 serviam	 acima	 de	 tudo	 para	
incentivar	 e	 encorajar	 os	 soldados	 na	 hora	 de	 combater,	mas	 adquiriam	 também	 a	
função	de	animar	os	tempos	livres	dos	militares.	




exemplo	 na	 Bíblia	 existe	 a	 referência	 do	 “som	 das	 trombetas”	 quando	 é	 descrito	 a	
viagem	 do	 povo	 Hebreu	 pelo	 deserto,	 e	 as	 mesmas	 “trombetas”	 serviriam	 para	
anunciar	o	começar	das	guerras	entre	povos.	
Os	 primeiros	 grupos	 de	 músicos	 de	 índole	 militar	 surgem	 em	 Roma,	 segundo	
Clemente	 (2009),	 com	 o	 rei	 Servio	 Tulio	 (578-535	 a.	 C),	 e	 sendo	 constituídos	 por	
imensos	soldados	que	tocavam	e	marchavam,	tinham	como	objetivo	o	amedrontar	as	
ostes	inimigas.		
Na	 enciclopédia	 The	 New	 Grove	 Dictionary	 of	 Music	 and	 Musicians	 podemos	
constatar	que	a	evolução	das	bandas	militares	dos	primórdios	até	aos	dias	atuais	foi	
uma	 constante.	 Ora	 vejamos:	 na	 Idade	Média	 os	 grupos	militares	 faziam	 recurso	 a	










época,	 a	 encontros	 entre	 as	 bandas	 francesas,	 as	 quais	 se	 reuniam	 em	 ocasiões	





do	 século	 XVIII,	 o	 aumento	 dos	 regimentos	 de	 voluntários,	 permitiu	 o	 aumento	 do	
número	destas	pequenas	bandas,	as	quais	geralmente	compostas	por	dois	clarinetes	-	
opcionalmente	oboés	 -	duas	cornetas,	dois	 fagotes,	um	 trompete	e,	 comumente,	um	
serpentão.	Do	seu	repertório	 fazem	parte	marchas	e	quicksteps	 e	alteravam	por	um	
rondó	militar	ocasional,	sendo	maior	parte	das	vezes	dirigidos	por	maestros	locais.		
Focando	 ainda	 o	 século	 XVIII,	 em	 França,	 Alemanha	 e	 Áustria,	 a	 cavalaria	








facilidade,	 as	 condições	 climatéricas	 não	 interferiam	 no	 som	 produzido	 e	 eram	
instrumentos	que	poderiam	ser	tocados	de	luvas,	isto	é,	o	músico	poderia	apresentar-
se	com	o	fardamento	completo.	Estes	instrumentos	de	metal	ganham	o	seu	lugar	com	
















novos	 instrumentos,	 obteve	 grande	 sucesso	 e	 cresceu	 em	 grandes	 proporções,	
chegando	mesmo	o	conceito	a	ser	repercutido	em	países	como	Itália	e	Espanha.		
Em	1810,	 as	maiores	 bandas	militares	 europeias	 atingiam	o	 seu	 tamanho	 atual,	




apoiado	pelo	 clarinete	 tenor	e	na	Alemanha	pelo	 fagote	duplo.	A	Banda	do	Príncipe	
Regent	 em	 Brighton	 é	 um	 bom	 exemplo	 de	 banda	 civil	 desta	 descrição,	 a	 qual	 foi	
desenvolvida	a	partir	da	banda	dos	Tenth	Hussars;	esta	no	ano	de	1818,	era	composta	
por	 34	 elementos,	muitos	 deles	 alemães,	 incluindo	 Christian	Kramer,	 o	maestro	 da	
banda,	 o	 qual	 foi	 responsável	 pelas	 seleções	 de	 ópera	 e	 transcrição	 de	 sinfonias,	
incluindo	a	Sinfonia	V	de	Beethoven	e	 Júpiter	de	Mozart.	Assim,	as	Bandas	Militares	














encontro	 informal	 de	 músicos	 para	 ocupação	 do	 seu	 tempo	 livre	 (Álpium,	 2011).	
Vejamos	o	exemplo	da	Banda	Filarmónica	da	Sociedade	Artística	Musical	dos	Pousos	–	









tempo	 as	 bandas	 sofrem	 uma	 enorme	 evolução	 “com	melhorias	 nos	 instrumentos,	
fardas,	repertórios,	sedes	e	espaços	de	ensaio”,	refere	Maria	José	d’Alpium	(2011,	p.22).		
Tendo	 em	 conta	 a	 dissolução	 de	 algumas	 e	 o	 nascimento	 de	 outras,	 é	
extraordinariamente	difícil	enumerar	com	precisão	o	número	das	Bandas	Filarmónicas	
existentes	em	Portugal.	 João	Franco	 (2011,	p.22)	 faz	 referência	na	 sua	obra	Bandas	
Filarmónicas	Portuguesas	que,	num	estudo	realizado	por	um	jornal	em	1975	existiam	
em	Portugal	cerca	de	600	filarmónicas	civis,	não	contabilizando	aqui	as	existentes	nas	









país,	 torna	 difícil	 a	 tarefa	 de	 datar	 com	 exatidão	 o	 surgimento	 do	 movimento	 em	
Portugal.	 Recuando	 a	 épocas	 mais	 distantes	 conseguimos	 é	 encontrar	 algumas	




No	 período	 que	 decorreu	 entre	 a	 terceira	 Dinastia,	 denominada	 Filipina	 e	 a	
Restauração	da	 Independência	 (1580	 -	1640),	assistimos	a	um	crescente	gosto	pela	
música	em	Portugal.	No	século	XVIII,	nos	reinados	de	D.	João	V,	D.	José	e	D.	Maria,	os	


























por	 desenvolver	 um	 papel	 social,	 cultural	 e	 educacional	 fundamental	 no	 seio	 das	
populações	mais	afastadas	dos	centros	urbanos.		
A	 banda	 era	 vista	 como	 forma	de	 entretenimento	 pessoal	 e	 coletivo,	 e	 questões	
artísticas	nem	sempre	eram	o	foco	das	atenções.	Contudo	esta	realidade	tem	vindo	a	
ser	 alterada.	 Cada	 vez	 temos	 mais	 estudantes	 e	 licenciados	 a	 tocar	 em	 bandas	
filarmónicas,	 o	 repertório	 tem	 vindo	 a	 sofrer	 enorme	 evolução	 ao	 nível	 da	
instrumentação	 utilizada,	 da	 exploração	 de	 efeitos	 nos	 vários	 instrumentos	 e	 da	
constituição	das	próprias	bandas,	sendo	a	formação	de	banda	cada	vez	mais	aliciante	
para	 que	 os	 compositores	 escrevam	 obras	 originais	 para	 esta	 formação.	 A	
instrumentação	é	um	 leque	de	 imensas	possibilidades	e	 foi	descoberta	uma	riqueza	
tímbrica	dificilmente	alcançada	numa	orquestra	de	cordas,	segundo	a	nossa	opinião.	
Os	maestros	 cada	 vez	 se	 apresentam	 com	maior	 e	melhor	 formação,	 e	 existe	 já	 em	
Portugal	licenciaturas	e	mestrados	próprios	na	direção	de	Orquestra	de	Sopros.	
Surgem	assim	algumas	formações	com	origem	nas	Bandas	Filarmónicas.	As	Bandas	
Sinfónicas	 (que	 incluem	 violoncelos	 e	 Contrabaixo),	 as	 Orquestras	 de	 Sopros	 e	
Fanfarras	de	 rua	 são	 exemplos	deste	 surgimento.	Na	 verdade	 todas	 elas	partem	da	
banda	 filarmónica,	 sendo	 que	 se	 houver	 uma	 diferença	 a	 apontar,	 será	 sempre	 o	
repertório	 e	 a	 situação	 em	que	 estas	 se	 apresentam,	 isto	 é,	 as	 bandas	 filarmónicas,	





principalmente	 no	 seio	 de	 Conservatórios/Escolas	 de	 Música	 ou	 em	 Escolas	
Superiores,	e	neste	caso	é	de	enorme	relevo	referir	a	Orquestra	de	Sopros	da	Escola	
Superior	de	Música	de	Lisboa,	que	mais	tarde	deu	origem	a	criação	da	licenciatura	em	




temas	 como	 sonoridade	 de	 grupo,	 o	 equilíbrio,	 a	 afinação	 ou	 articulação	 em	 grupo	
começam	 a	 ser	 pensados,	 e	 com	o	 surgimento	 de	 alguns	 constrangimentos	 nascem	
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Na	 base	 da	 problemática	 encontrada	 no	 seio	 das	 bandas	 filarmónicas	 e	 nas	
orquestras	de	sopros,	estão	uma	série	de	conceitos	que	nem	sempre	são	possíveis	de	
dominar	 por	 parte	 dos	 instrumentistas.	 Esta	 incapacidade	 de	 domínio	 está	 muitas	
vezes	ligada	a	falta	de	formação	técnica	e	teórica	na	área	da	música,	tendo	em	conta	
que	muitos	dos	instrumentistas	que	constituem	estes	agrupamentos	são	amadores	e	














Segundo	 o	 dicionário	 Léxico 3 ,	 no	 que	 diz	 respeito	 à	 música,	 afinação	 é	 o	
“ajustamento	ou	combinação	do	som	de	um	 instrumento	musical	ao	som	de	outro”.	





este	 processo	 é	 realizado	 aumentando	 ou	 diminuindo	 o	 comprimento	 do	 tubo	 do	
instrumento.	Podemos	explicar	a	afinação	 também,	como	sendo	o	ato	de	verificar	a	
altura	das	notas	musicais.	Para	que	um	instrumento	musical	esteja	afinado,	deve-se	
ajustar	 a	 frequência	do	 som	produzido	por	 ele	 com	base	em	uma	escala	de	valores	
definidos	(Neto,	2000).		
Segundo	 Luís	 Henrique	 (2002),	 o	 termo	 afinação	 poderá	 assumir	 vários	
significados,	entre	eles	o	ajustamento	da	frequência	de	uma	nota	antes	ou	durante	a	




Simão António Alcobia Francisco 
 52	
O	mesmo	autor	refere	ainda	que	quanto	à	afinação	os	 instrumentos	poderão	ser	
classificados	em	 três	 categorias:	 fixa,	 semi-fixa	 e	 livre.	Das	 três	 categorias	descritas	


















A	 Articulação	 é	 um	 dos	 aspetos	 mais	 debatidos	 em	 todos	 os	 instrumentos,	
principalmente	pela	dificuldade	que	existe	em	que	esta	se	torne	clara	e	“limpa”.	
Do	 latim	articulare,	 articular	 significa	 separar,	dividir,	pronunciar	distintamente.	
Segundo	o	Dicionário	Aurélio4,	articular	é	tocar	com	clareza	e	nitidez.	Articular	poderá	
ser	definido,	segundo	a	definição	do	Dicionário	Houaiss5,	como	sendo	a	forma	como	









de	 contato	do	arco	com	a	 corda	e	a	pressão	que	é	exercida	no	arco.	Por	 sua	vez	os	
















Dourado	 (2004,	 p.32),	 que	 nos	 diz,	 “quando	 “pronunciamos”	 diferentes	 sílabas	 no	
instrumento,	produzimos	distintos	estilos	de	articulações”.	
A	silaba	a	utilizar	para	articular	será	sempre	diferente	consoante	o	seu	contexto,	













Figura 6 - Nomenclatura da indicação de Staccato 
	
Portato	 (do	 italiano	 portare)	 indica	 transportar,	 levar.	 A	 coluna	 de	 ar	 deve	 ser	
constante	e	as	notas	devem	de	ser	articuladas	dentro	dessa	coluna	de	ar.	As	notas	são	
“articuladas	 no	 som”,	 como	 é	 redigido	 no	 método	 de	 Saint-Jacome	 (1830-1898)	
(Gekker,	1995).	
	
Figura 7 - Nomenclatura da indicação de Portato 
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Figura 8 - Nomenclatura da indicação de Acento 
	
Tenuto	(do	italiano	tenere)	significa	ter	ou	manter.	No	fundo	dá-nos	a	indicação	que	




















2.3.3.  Equilíbrio 
 
É	 um	 facto	 que	 para	 grande	 parte	 dos	 maestros	 de	 bandas	 filarmónicas	 ou	
agrupamentos	de	sopros	atingir	uma	boa	qualidade	sonora	será	sempre	dos	objetivos	
mais	 importantes	a	ter	em	conta	no	trabalho	de	grupo.	A	verdade	é	que	poderemos	
tocar	 repertório	 com	 uma	 dificuldade	 técnica	 muito	 grande,	 mas	 se	 ao	 nível	 da	
sonoridade	o	grupo	não	funcionar,	também	essa	capacidade	técnica	não	sobressairá.		




por	 iniciar	 o	 trabalho	 de	 grupo	 com	 exercícios	 de	 respiração	 e	 posteriormente	
introduzir	 notas	 longas.	 Ao	 longo	 destes	 exercícios	 será	 de	 extrema	 importância	
recordar	 a	 necessidade	 de	 uma	 boa	 energia	 e	 velocidade	 no	 ar	 enviado	 para	 o	
instrumento,	bem	como	alertar	para	conceitos	como	o	apoio	diafragmático.		
	
As	 we	 all	 know,	 without	 a	 solid	 foundation	 in	 tone	 quality,	





sonora	do	 grupo,	 dificilmente	 conseguiremos	 alcançar	uma	boa	 afinação	 e	 um	bom	
equilíbrio.	












estivesse	 ligada	 a	 uma	 “mesa	 de	 mistura”,	 em	 que	 o	 maestro	 criará	 essa	 textura	
movendo	a	importância	de	cada	naipe	ou	secção	dentro	do	todo.	
Muitas	são	as	formas	de	chegar	a	este	equilíbrio	da	sonoridade	de	grupo,	contudo	
realçamos	a	que	mais	nos	 chamou	a	 atenção.	 Francis	McBeth	 (1972),	 no	 seu	 artigo	
Effective	 Performance	 of	 Band	 Literature	 apresenta-nos	 a	 chamada	 pirâmide	 do	
equilíbrio.	
Como	poderemos	constatar	na	figura	11	seguinte,	McBeth	(1972)	defende	que	os	
















system.	 Simply	 described,	 this	 mean	 that	 the	 lower	 the	 voice	 line,	 the	
louder	the	volume.	In	other	words,	in	a	brass	section	the	fist	trumpets	will	















volume	 e	 a	 linha	 vertical	 simboliza	 o	 registo	 dos	 instrumentos.	 Se	 esta	 ideia	 de	
construção	e	equilíbrio	sonoro	 for	 incrementado	em	toda	a	orquestra	alcançaremos	
uma	 textura	 equilibrada	 ao	 nível	 da	 sonoridade,	 potenciado	 uma	maior	 audição	 do	
grupo,	pois,	para	que	o	processo	apresente	resultados	positivos.	Há	que	existir	uma	
enorme	 consciência	 de	 cada	 elemento	 do	 grupo	 sobre	 estes	 processos,	 que	 só	 será	
alcançada	quando	a	audição	de	cada	elemento	for	muito	ativa.	
	
Figura 11 - pirâmide de equilíbrio 
Figura 12 - Diagrama de Equilíbrio 

















2.4. Warm-up, conceito e objetivos 
 
Tendo	 em	 consideração	 todos	 os	 conceitos	 descritos	 nos	 capítulos	 anteriores,	
impõe-se	a	necessidade	de	procurar	soluções	que	os	permitam	trabalhar	de	forma	a	





















Figura 13 - pirâmide do equilíbrio por instrumentos 
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para	 que,	 ao	 desenvolver	 a	 sua	 prática	 desportiva,	 não	 incorram	 no	 risco	 de	 criar	
lesões.	
Segundo	 o	 maestro	 Shawn	 Smith	 (Apêndice	 F)	 o	warm-up	 oferece	 ao	 grupo	 a	





Por	 sua	vez	o	maestro	Matthew	George	 (Apêndice	E)	 também	corrobora	 a	 ideia	











elevada	 importância,	 especialmente	 quando	 falamos	 de	 instrumentistas	 de	 sopros.	
Para	que	este	seja	eficaz,	deverá	abordar	dois	grandes	aspetos,	o	físico	e	o	mental.		
Na	 partilha	 do	maestro	 português,	 Alberto	 Roque,	 podemos	 ler	 que	 o	warm-up	
“ajuda	a	criar	hábitos	de	trabalho	mais	focados	e	permite	a	criação	de	uma	identidade	
sonora	mais	coesa	e	consciente	por	parte	do	grupo”	(Apêndice	C).	Este	foco	abordado	




trabalhar	 conceitos	 como	 preparação	 física,	 mas	 acima	 de	 tudo	 uma	 preparação	
mental.	






Por	 sua	 vez,	 Edward	 S.	 Lisk,	 no	 seu	 livro	 The	 Creative	 Director:	 Alternative,	
Rehearsal,	Techniques,	defende	que	o	período	mais	crítico	de	um	ensaio	é	o	seu	início.	
Segundo	o	mesmo	autor,	o	termo	warm-up,	regra	geral,	implica	um	trabalho	físico,	ou	
seja,	 mais	 direcionado	 para	 aspetos	 técnicos,	 e	 que	 por	 momentos	 dá	 relevo	 à	
																																								 																				
7	http://www.timreynish.com/	

















Podemos	 pensar	 que	 o	 ato	 de	 aquecimento,	 ou	 preparação	 para	 tocar	 se	 aplica	
apenas	a	grupos	e	a	músicos	amadores,	ou,	em	instrumentistas	no	início	de	formação.	
A	realidade,	que	facilmente	poderemos	observar	antes	de	um	concerto	ou	ensaio	de	
uma	 orquestra	 ou	 banda	 profissional,	 é	 que	 este	 aquecimento	 é	 realizado	











área	 que	 não	 a	música,	 o	 que	 leva	 a	 que	 o	 aquecimento	 seja	 realizado	 já	 em	pleno	
ensaio.	 Assim,	 este	 tipo	 de	 aplicação	 além	 de	 trabalhar	 questões	 físicas	 e	 mentais	
apresenta	 também	 objetivos	 específicos,	 que	 visam	 a	 melhoria	 da	 performance	 do	
grupo.		
Segundo	 o	 maestro	 suíço,	 Felix	 Hauswirth	 (Apêndice	 D),	 um	 dos	 principais	
objetivos	 é	 levar	 os	 músicos	 a	 ouvirem-se	 uns	 aos	 outros,	 afirmando	 ainda	 em	
entrevista	que,	estimular	esta	audição	entre	músicos	pode	ser	a	chave	do	sucesso	da	
performance	–	“If	I	am,	I	always	try	to	force	the	musicians	to	"listen	to	themselves	and	
to	 the	 others"	while	 playing.	 Listening	 to	 each	 other	 is	 the	 key	 to	 successful	music	
making.”	O	mesmo	maestro	acrescenta	ainda	que	este	processo	deverá	de	permitir	uma	
















“permite	 resolver	 de	 forma	 mais	 metódica	 e	 isolada	 alguns	 dos	
problemas/dificuldades	que	podemos	encontrar	no	repertório	a	trabalhar”	(Apêndice	
C),	 reforçando	 que	 este	 conceito	 de	 “aquecimento”	 vem	 “permitir	 abordar	 diversos	
parâmetros	usados	na	interpretação	do	vasto	repertório	existente”.	
Poderá	 ser	 ainda	uma	 forma	de	 “habituar”	 os	músicos	 ao	 gesto	do	 seu	maestro,	
facilitando	assim	a	compreensão	do	mesmo	e	da	informação	nele	contida	em	situação	
de	 ensaio,	 isto	 é,	 o	 warm-up	 pode	 ainda	 ser	 um	 “facilitador	 de	 comunicação”	 no	









the	 method	 book.	 Any	method	 book	 is	 only	 as	 good	 as	 the	 instructor	 (conductor)	




uma	 conclusão:	 se	 não	 houver	 um	 objetivo	 bem	 delineado	 com	 a	 aplicação	 destes	










um	pouco	da	 forma	 como	desenvolvem	este	 “aquecimento”	 com	as	 suas	bandas	 ou	
orquestras.	
O contributo do warm-up na construção de uma identidade sonora em agrupamentos de sopro 
	
61 
O	 maestro	 Felix	 Hauswirth	 (Apêndice	 D)	 procura	 realizar	 o	 aquecimento	 com	
repertório	ou	exercícios	com	que	os	músicos	se	sintam	confortáveis,	não	apenas	como	






or	 standard	 warm-up.	 	 It	 always	 changes	 based	 upon	 the	 ensemble	 that	 I	 am	
conducting.	 	 I	do	regularly	use	 the	Mayhew	Lake	arrangement	of	16	Bach	Chorales,	
which	I	find	work	very	well	to	accomplish	most	of	my	goals	for	the	warm-up.”	
Na	 análise	 das	 entrevistas	 podemos	 encontrar	 uma	 descrição	muito	 importante	
sobre	a	aplicação	destes	exercicios	por	parte	do	maestro	Matthew	George.	
	























Por	 sua	 vez	 o	 maestro	 Alberto	 Roque	 diz-nos	 que	 “ao	 longo	 dos	 anos	 usei	
basicamente	dois	tipos	de	warm-up:	um	baseado	num	livro	de	vários	exercícios	escritos	
em	 que	 os	músicos	 têm	 que	 ler	 toda	 a	 informação,	 e	 outro	 baseado	 num	 trabalho	
assente	sobre	o	“Ciclo	de	Quintas”	em	que	os	músicos	desenvolvem	maioritariamente	
o	trabalho	de	forma	auditiva”	(Apêndice	C).	
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Ao	analisarmos	as	quatro	aplicações	atrás	descritas	podemos	concluir,	mais	uma	












percebam	 e	 se	 envolvam	neste	 conceito.	 Será	 tarefa	 primordial	 do	maestro	 levar	 o	
grupo	a	perceber	e	a	motivar-se	com	este	“aquecimento”,	pois	ao	ouvirem	e	sentirem	o	
resultado	positivo	do	método	 isso	 será	um	ponto	 favorável	na	motivação	do	grupo.	
“Students	immediately	understand	the	purpose	of	a	method	if	they	actually	hear	the	
difference”	(Apêndice	D).	O	maestro	Alberto	Roque	defende	ainda	que	“se	o	trabalho	
for	 regular	 todos	 os	 músicos	 acabam	 por	 entender	 os	 benefícios	 desse	 trabalho”	
(Apêndice	C)	
















O contributo do warm-up na construção de uma identidade sonora em agrupamentos de sopro 
	
63 




o	 presente	 estudo	 apoiámo-nos	 na	metodologia	 Investigação-ação.	 Assim,	 antes	 de	
detalhar	todo	o	processo	prático	há	que	definir	o	que	esta	metodologia	significa.	






interpola	 ação	 e	 reflexão	 crítica.	 Atualmente	 podemos	 encontrar	 diferentes	
perspetivas,	sendo	que	estas	dependem	sempre	da	problemática	a	estudar.	Importa	no	
entanto	referir	que	 “o	essencial	na	 Investigação-ação	 é	a	exploração	reflexiva	que	o	
professor	 faz	 da	 sua	 prática,	 contribuindo	 dessa	 forma	 não	 só	 para	 a	 resolução	 de	
problemas	 como	 também	 (e	 principalmente)	 para	 a	 planificação	 e	 introdução	 de	
alterações	nessa	mesma	prática”	(Coutinho	et.	al.,	2009,	p.360).	
Efetivamente	 a	 bibliografia	 existente	não	 se	mostra	 consensual	 quanto	 à	 família	
metodológica	em	que	a	investigação-ação	se	possa	inserir.	Alguns	autores,	tendo	em	
conta	as	semelhanças	de	algumas	estratégias	da	investigação-acção	com	estratégias	da	
Investigação	Qualitativa,	 consideram	 a	 primeira	 como	uma	modalidade	 da	 segunda	
(Coutinho,	2005).	
A	Investigação-ação	tende	a	ser	 implementada	em	contextos	muito	específicos,	o	




a	 investigação-ação	 dentro	 da	 investigação	 fundamental/básica,	 sendo	 que	 esta	
apresenta	como	objetivo	o	aumento	do	conhecimento	geral,	e	a	aplicada,	que	procura	
alcançar	 resultados	que	possam	 ser	utilizados	 em	 tomadas	de	 ação	ou	melhoria	de	
programas,	 fundamentando-se	 que	 “a	 inclusão	 da	 componente	 ideológica	 confere	 à	
investigação-ação	uma	individualidade	própria	que	não	pode	ser	menosprezada	e	que	
justifica	que	a	consideremos	como	uma	modalidade	de	planos	de	investigação	“pluri”	
ou	 “multi”	 metodológicos,	 por	 isso	mesmo	 também	 designados	 por	 planos	mistos”	
(Coutinho,	2005,	p.222).		
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Em	suma,	e	no	que	diz	respeito	ao	campo	da	educação,	esta	metodologia	procura	
essencialmente	 investigar	 a	 realidade	 educativa	 específica	 e	 despertar	 a	 tomada	de	
decisão	dos	seus	agentes	para	a	mudança	educativa.	Este	facto	implicará	a	conquista	




Após	 a	 escolha	 do	 tema	 de	 investigação	 –	warm-up	 –	 foi	 necessário	 pensar	 nos	
passos	e	procedimentos	a	utilizar,	tendo	em	conta	que	nos	baseámos	na	metodologia	
investigação-ação.	
Para	 o	 desenvolvimento	 da	 presente	 pesquisa	 criámos	 uma	 linha	 orientadora,	 a	
qual	teve	como	fito	o	regular	e	clarificar	as	etapas	do	trabalho.		
Assim,	e	de	forma	a	percecionar	os	efeitos	já	encontrados	com	a	utilização	de	warm-
up	 na	 construção	 de	 um	 grupo	 de	 sopros,	 foram	 realizadas	 entrevistas	 a	 quatro	
maestros	 com	 carreira	 reconhecida	 nacional	 e	 internacionalmente.	 Através	 destas	
entrevistas	 podemos	 ter	 acesso	 à	 visão	 e	 aos	 resultados	 alcançados	 pelo	 uso	 deste	
método.	
Ao	 mesmo	 tempo	 foram	 elaborados	 questionários	 a	 maestros	 a	 trabalhar	 com	
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3.1. Entrevistas e Questionários  
  
3.1.1. Entrevistas a Maestros com carreira reconhecida nacional e 
internacionalmente; 
 
Através	 destas	 entrevista	 pretendeu-se	 obter	 respostas,	 junto	 de	 maestros	 de	
renome	 nacional	 e	 internacional,	 acerca	 da	 utilização	 de	 exercícios	 de	 warm-
up/aquecimento	 nos	 agrupamentos	 que	 dirigem,	 bem	 como	 perceber	 quais	 os	
benefícios	 que	 encontraram	 com	 a	 aplicação	 e	 utilização	 deste	 método.	 Foi	 ainda	
questionado	qual	a	visão	que	estes	maestros	têm	sobre	o	tema,	e	quais	os	resultados	
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3.1.2. Questionários a Maestros; 
	
	Através	deste	questionário	pretendeu-se	obter	 respostas	 junto	de	maestros	que	
trabalham	 com	 orquestras	 de	 sopros	 académicas	 e	 bandas	 filarmónicas,	 acerca	 da	
utilização,	 ou	 não,	 de	 exercícios	 de	warm-up/aquecimento	 nos	 agrupamentos	 que	
dirigem.	Procurámos	ao	mesmo	tempo	perceber	quais	as	necessidades/dificuldades	a	
nível	de	elementos	de	trabalho	base,	como	é	exemplo	a	sonoridade	do	grupo	e	o	foco	
de	 concentração,	 entre	 outros,	 que	 encontram	 no	 seu	 trabalho	 diário	 com	 estas	
mesmas	formações.			
Os	 questionários	 assentam	 em	 três	 categorias,	 como	 consta	 na	 tabela	 18.	 Na	
primeira	 categoria	 (A)	 procurámos	 identificar	 e	 caracterizar	 os	 maestros,	




Na	 segunda	 categoria	 (B)	questionámos	 sobre	a	utilização	do	warm-up	 nos	 seus	
agrupamentos.	 Nesta	 categoria	 procurámos	 saber	 se	 os	maestros	 destas	 formações	
portuguesas	fazem	uso	de	exercícios	de	warm-up	nos	inícios	dos	seus	ensaios,	qual	a	
importância	 que	 reconhecem	 a	 este	 método,	 se	 diferem	 os	 exercícios	 utilizados	
consoante	 a	 formação	 que	 dirigem,	 quais	 os	 exercícios	 utilizados,	 quanto	 tempo	
despendem	para	a	realização	dos	mesmos,	e	se	os	músicos	aumentam	a	sua	qualidade	
de	apresentação	e	de	ensaio	apos	a	utilização	deste	método.	
Na	 terceira	 e	 última	 categoria	 (C)	 –	 Necessidades/Dificuldades	 –	 procurámos	




de	 trabalhar	 na	 sua	 formação,	 dando	 para	 isso	 quatro	 itens:	 afinação,	 articulação,	
equilíbrio	e	concentração.	
Os	 questionários	 foram	 enviados	 por	 correio	 eletrónico	 para	 maestros	 e	
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3.2. Exercícios de Warm-up 
 
Para	colocar	em	prática	a	nossa	investigação	foram	projetados	quatro	ensaios	em	
duas	 formações	 diferentes.	 A	 primeira	 tratou-se	 de	 uma	 Orquestra	 de	 Sopros	
Académica,	neste	caso	a	Orquestra	de	Sopros	da	Canto	Firme.	A	segunda	formação	é	
um	 grupo	 amador,	 em	 que	 no	 mesmo	 grupo	 podemos	 encontrar	 uma	 enorme	
variedade	de	níveis	artísticos	e	uma	enorme	mescla	de	idades.	Nesta	formação	temos	
músicos	profissionais,	músicos	que	frequentam	o	ensino	superior,	o	ensino	secundário	


































Figura 14 - Capa manual Young Ensemble Warm-up 
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O	primeiro	exercício	foi	baseado	no	manual	de	John	McAllister8,	 intitulado	Young	
Ensemble	 Warm-ups.	 Os	 exercícios	 presentes	 neste	 manual	 incluem	 notas	 longas,	
exercícios	de	flexibilidade,	exercícios	de	articulação	e	Corais.		









uníssono,	ou	seja,	 todos	os	 instrumentos	produzirão	o	mesmo	som,	e	em	 intervalos	
cromáticos.		
Estes	exercícios	estão	escritos	em	compasso	quaternário,	sendo	que	são	utilizadas	
semibreves	 (figuras	 rítmicas	 com	 quatro	 tempos)	 ligadas	 duas	 a	 duas,	 ou	 seja,	 os	
músicos	terão	que	tocar	duas	notas	com	quatro	tempos	cada,	que	somando	darão	oito	













vice-versa	 –	 somente	 o	 crescendo	 durante	 dois	 compassos,	 de	 forma	 a	 trabalhar	 a	
saída/finalização	das	notas	longas	em	forte,	diminuendo	durante	os	dois	compassos,	







Figura 15 - Exercício de notas longas I 








abordadas	 no	 subcapítulo	 2.3.3	 da	 presente	
investigação.	
O	 Coral	 foi	 tocado	 sempre	 três	 vezes	 com	 a	
estrutura	 tocado	 |	 cantado	 |	 tocado.	 A	 questão	 de	




noção	 da	 entoação	 da	 altura	 dos	 sons	 e	 da	
relatividade	dos	 intervalos	presentes	na	partitura.	
Como	 segunda	 possibilidade	 de	 melhoria	 tende	 a	





aumentando	 assim	 a	 reverberação	 do	 som,	
traduzindo-se	 num	 som	 mais	 recheado	 de	
harmónicos,	logo	mais	timbrado	e	focado.	
O	recurso	a	este	coral	nesta	investigação,	serviu	
ainda	 como	 ferramenta	 de	 trabalho	 para	 a	
compreensão	 expressiva	 do	 grupo,	 ou	 seja,	 existe	








O	 primeiro	 passo	 assenta	 na	 utilização	 da	 nota	 si	 bemol	 de	 efeito	 real,	 tocada	
primeiramente	 nos	 instrumentos	 mais	 graves,	 ou	 seja	 nas	 tubas,	 e	 a	 partir	 dai	
ramificámos	essa	nota	subindo	nos	registos,	isto	é,	após	todos	os	instrumentos	graves,	
juntámos	os	médios	e	no	final	os	agudos.	Ao	longo	deste	processo	foi	sendo	pedido	que	
tivessem	 em	 atenção	 o	 foco	 do	 som	 e	 à	 afinação	 com	 os	 colegas	 que	 estão	 mais	
próximos,	quase	como	se	de	um	grupo	de	música	de	câmara	se	tratasse.	Ao	iniciar	o	
processo	 pelo	 registo	 mais	 grave	 e	 construindo	 desse	 registo	 para	 o	 topo	 fomos	
implementando	a	ideia	da	pirâmide	de	equilíbrio	sonoro.	Ao	termos	uma	nota	estável	
Figura 16 - Excerto da partitura Coral I 
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Ao	 chegar	 ao	 quarto	 passo	 tocámos	 o	 acorde	 de	 Si	 bemol	Maior	 alertando	 para	
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3.3. Grelhas de observação e Gravações 
 
	







Banda	 da	 Sociedade	Musical	 Artística	 dos	 Pousos,	 tendo	 em	 cada	 ensaio	 a	 duração	
máxima	de	quinze	minutos.		
Esta	grelha	de	observação	é	constituída	por	três	parâmetros	a	avaliar,	sendo	eles	a	
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perguntas	 formuladas	 sobre	 o	 assunto	 em	 investigação,	 as	 quais	 os	 inquiridos	
escolhem	uma	de	entre	várias	opções,	regra	geral	cinco,	sendo	elas	denominadas	como:	
Concordo	muito,	Concordo,	Neutro/indiferente,	Discordo	e	Discordo	plenamente.”	
Uma	 escala	 tipo	 Likert	 é	 constituída	 por	 questões	 em	 que	 o	 inquirido	 além	 de	
concordar	 ou	 não,	 apresenta	 o	 grau	 de	 intensidade	 das	 respostas	 (Cunha,	 2007;	
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critérios	 avaliados	 aquando	 da	 aplicação	 dos	 exercícios	 de	 warm-up	 nas	 duas	
formações	utilizadas.		
	





















procura	 fazer	 uma	 breve	 identificação	 ao	 inquirido,	 com	 o	 intuito	 de	 sabermos	 as	
idades,	a	nacionalidade,	qual	a	habilitação	que	os	inquiridos	têm,	quais	as	formações	
que	dirigem	e	em	que	zona	do	pais	dirigem.	Na	segunda	categoria,	a	B,	procurámos	
obter	 respostas	 sobre	 a	 utilização	 do	warm-up,	 e	 por	 fim	 na	 categoria	 C	 quisemos	
indagar	 sobre	 as	 dificuldades	 e	 necessidades	 encontradas	 por	 estes	 maestros	 nos	
agrupamentos	com	que	trabalham.	
Ao	 todo	 obtivemos	 onze	 respostas,	 o	 que	 de	 todo	 não	 denuncia	 a	 realidade	 na	
totalidade,	mas	poderá	dar-nos	 algumas	 indicações	 e	 pode	 ajudar-nos	 a	 perceber	 o	
contexto	atual	em	Portugal.	







Figura 18 - Género 


































































Figura 19 - Idade 
Figura 20 - Experiência como maestro 
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Figura 21 - Habilitações académicas e cursos 
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Centro Norte	Litoral Beira	Baixa Algarve
Zona	geográfica
Zona	geográfica
Figura 22 - Agrupamentos que dirigem 
Figura 23 - Zona geográfica 










Figura 24 - Recurso a exercícios de warm-up 
 
Para	analisar	as	respostas	à	Categoria	B,	em	grande	parte	constituída	por	questões	












trabalho	 na	 formação	 que	 dirige?”.	 Os	 inquiridos	 afirmaram	 que	 reconhecem	
importância	 nesta	 aplicação.	 A	 primeira	 categoria	 é	 referente	 às	 respostas	 que	
consideram	 “Muito	 Importante”	 esta	 utilização,	 sendo	 que	 podemos	 encontrar	 oito	
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Tabela 19 - Importância do trabalho de warm-up na formação que dirige 
 
A	 questão	 número	 três	 da	 categoria	 B	 procurava	 perceber	 quais	 as	 razões	 dos	






Tabela 20 - Análise das respostas à questão: "Se não utiliza, qual a razão?" 
	
	
A	 questão	 quatro	 da	 categoria	 B	 questionava	 se	 os	 exercícios	 que	 os	 maestros	
utilizavam	 nas	 suas	 formações	 eram	 diferentes	 consoante	 se	 tratasse	 de	 um	
agrupamento	 académico	 ou	 de	 uma	 formação	 amadora,	 neste	 caso	 as	 bandas	
filarmónicas.		
Na	 análise	 realizada	 das	 respostas	 encontramos	 duas	 categorias	 de	 análise.	 A	
primeira	em	como	os	exercícios	diferem,	sendo	que	quatro	inquiridos	afirmam	que	sim,	
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como	warm-up.	 Das	 respostas	 dadas	 foram	 encontradas	 seis	 categorias	 de	 análise,	
sendo	elas:	1)	Escalas/Arpejos;	2)	Acordes;	3)	Corais;	4)	Ritmos/Articulação;	5)	Notas	
Longas;	6)	Ciclo	das	Quintas/Manuais.		
Na	 primeira	 categoria	 obtivemos	 oito	 respostas,	 na	 segunda	 categoria	 quatro	
inquiridos	 fizeram	 referência	 a	 esta	 utilização,	 na	 categoria	 três,	 quatro	 inquiridos	
afirmam	 fazer	 recurso	 a	 corais	 para	 desenvolver	 o	 seu	 aquecimento,	 na	 quarta	
categoria	sete	maestros	fazem	referência	à	utilização	de	ritmos	e	de	articulação,	dois	
maestros	 afirmam	 utilizar	 notas	 longas	 e	 dois	 inquiridos	 respondem	 que	 utilizam	
processos	como	o	Ciclo	das	Quintas	ou	exercícios	provenientes	de	manuais.		




















• “Se	 na	 filarmónica	 uso	 escalas	 e	
arpejos,	na	orquestra	posso	adicionar	
corais	ao	aquecimento”	




Não	difere	 • “Tendo	 em	 conta	 que	 falamos	 de	
exercícios	 que	 preveem	 melhoria	 de	
algumas	 questões	 relacionadas	 coma	
técnica	base	dos	instrumentos	e	com	a	
criação	 de	 foco	 do	 grupo,	 estes	
exercícios	 não	 diferem	 no	 trabalho	
com	os	diferentes	grupos.”	
5	
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• “Faço	 alguns	 exercícios	 de	




Notas	Longas	 • “Utilizo	 um	 nota	 longa	 para	 que	





• “(...)	 exercícios	 retirados	 de	 livros	









Para	 analisar	 as	 respostas	 à	 questão	 seis	 –	 “Ao	 realizar	 este	 tipo	 de	 exercícios,	
quanto	 tempo	 disponibiliza	 do	 ensaio	 para	 realizar	 os	mesmos?”	 –	 da	 categoria	 B,	
foram	 criados	 três	 grupos	 com	 intervalos	 numéricos	 com	 o	 intuito	 de	 agrupar	 as	
respostas	dadas.		
Assim,	 o	 primeiro	 grupo	 engloba	 os	maestros	 que	utilizam	entre	 cinco	 a	 quinze	
minutos	para	realizar	o	seu	aquecimento,	no	qual	podemos	encontrar	uma	resposta.	O	
segundo	grupo	encerra	as	respostas	que	vão	dos	quinze	aos	vinte	e	cinco	minutos	de	
































Figura 25 - Tempo disponibilizado (em minutos) 
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A	 última	 categoria	 deste	 questionário	 a	 maestros	 –	 a	 categoria	 C	 –	 procurava	




















instrumentos	 por	 parte	 dos	músicos	 e	 ao	 facto	 de	 nas	 suas	 formações	 existir	 uma	
















inquiridos	 nomeiam	 esta	 dificuldade.	 Para	 estes	 maestros	 uma	 das	 razões	 desta	
dificuldade	 está	 intimamente	 ligada	 à	 forma	 “deficiente”	 como	 os	 instrumentistas	
sopram	para	o	seu	instrumento	(Tabela	23).	
A	questão	dois	da	categoria	C,	por	sua	vez,	procurava	perceber	de	que	 forma	os	
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Aplicação	de	exercícios		 “(…)	 começo	 sempre	 com	 exercícios	
simples	 e	 concretos	 cujo	 objetivo	 seja	
fácil	de	atingir.”	
“A	prática	de	corais	é	para	mim	e	para	o	
meu	 grupo	 uma	 excelente	 ferramenta	





















Portugal,	 um	dos	 inquiridos	 afirma	que	 encontra	 facilmente	 este	material.	 Contudo	
existe	 um	 ponto	 comum	 a	 estas	 duas	 categorias.	 Todos	 afirmam	 que	 facilmente	
encontram	 este	material	 recorrendo	 a	 pesquisas	 on-line,	 sendo	 todo	 ele	 de	 origem	
estrangeira.	




Figura 28 - Análise das respostas à questão 4 da categoria c 
	
A	 questão	 quatro	 da	 última	 categoria	 do	 questionário	 dava	 quatro	 opções	 de	
resposta,	em	que	era	possível	escolher	mais	do	que	uma	dessas	opções.	Partindo	da	








formação.	 A	 Articulação	 é	 escolhida	 por	 quatro	 maestros,	 o	 equilíbrio	 é	 uma	 das	
dificuldades	escolhida	por	seis	maestros	e	por	fim	a	concentração	é	selecionada	por	
três	dos	inquiridos	(Figura	28).	









Afinação Articulação Equilibrio Concentração	
Quais	considera	mais	dificeis	de	trabalhar	na	sua	formação?
Quais	considera	mais	dificeis	de	trabalhar	na	sua	formação?
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Sobre	 a	 afinação	 os	maestros	 afirmam	 que	 está	 ligado	 à	 forma	 de	 respirar	 dos	
músicos/alunos,	aos	instrumentos	que	estes	possuem,	muitas	vezes	de	fraca	qualidade,	
enunciando	 ainda	 uma	 formação	 pouco	 solidificada	 e	 o	 pouco	 desenvolvimento	 da	
sensibilidade	auditiva.	
Relativamente	 à	 articulação,	 os	 maestros	 afirmam	 que	 a	 dificuldade	 advém	 da	
forma	como	os	instrumentistas	sopram	para	o	seu	instrumento	e	a	forma	como	fazem	
recurso	da	língua	para	articular	as	notas.	
Sobre	 o	 equilíbrio	 a	 justificação	 passa	 pela	 falta	 de	 consciência	 de	 trabalho	 em	
grupo,	para	que	a	banda/orquestra	funcione	como	um	só.	Por	último,	e	em	relação	à	















Afinação	 “Muitos	 dos	 problemas	 resultam	 de	má	 respiração,	 má	
embocadura	e	também	da	muito	extraordinariamente	má	
qualidade	dos	instrumentos	que	os	alunos	usam.”	
“Com	 músicos	 cuja	 formação	 não	 está	 solidificada,	 a	
afinação	individual	prejudica	a	afinação	de	conjunto.”	
“Tem	muito	a	ver	 com	o	 facto	da	 sensibilidade	auditiva	
estar	pouco	desenvolvida”	
Articulação	 “Provocado	 pela	 deficiente	 forma	 como	 sopram	 e	 pela	
errada	 utilização	 da	 língua	 durante	 todo	 o	 processo	 de	
articulação.”	
Equilíbrio	 “Os	 elementos	 do	 grupo	 demoram	 a	 compreender	 que	








“A	 concentração	 é	 vital,	 no	 entanto	 cada	 vez	 mais	 se	
denota	 nos	 grupos	 a	 existência	 de	 diversos	 tipos	 de	
“pressas”.”	
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Tabela 26 - Análise das respostas à questão 6 da Categoria C 
 
 


































minha	 capacidade	 para	 controlar	 a	
dinâmica	 entre	 os	 vários	
naipes/músicos.”	
3	
Concentração		 “Concentração.	 É	 uma	 questão	 de	
disciplina	 que	 deve	 ser	 imposta	 pelo	
maestro.”	
“Depende	 muito	 da	 maneira	 como	 o	













de	observação,	 e	 apresentados	de	 seguida,	podemos	 concluir	 e	perceber	que	 com	a	




















Ensaio	1 Ensaio	2 Ensaio	3 Ensaio	4
Orquestra	de	Sopros	da	Canto	Firme
Afinação Articulação Equilíbrio	 Concentração
Figura 29 - Análise da grelha de observação OSCF 











caso	 da	 articulação	 a	melhoria	 não	 foi	 tão	 visível,	 apenas	 subindo	 um	 valor	 após	 a	
aplicação	 dos	 exercícios,	 sendo	 que	 o	mesmo	 ocorre	 com	 a	 concentração	mas	 com	
valores	diferentes.	Por	último	o	equilíbrio	obteve	uma	melhoria	de	dois	valores	após	a	
utilização	dos	exercícios	de	warm-up	(Figura	30).	
Podemos	 desta	 forma,	 baseado	 nos	 dados	 e	 resultados	 obtidos,	 concluir	 que	 a	




















Afinação Articulação Equilíbrio	 Concentração
Figura 30 - Análise da grelha de observação SAMP 
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5. Discussão dos resultados e Conclusão 
  
A	 elaboração	 deste	 trabalho	 foi	 de	 encontro	 às	 necessidades	 sentidas	 enquanto	











3)	Como	podemos	aplicar	à	 realidade	portuguesa	o	 trabalho	 já	desenvolvido	em	
outros	países?		
De	forma	a	encontrar	respostas	a	estas	questões	de	 investigação	 levámos	a	cabo	
duas	 frentes	 de	 trabalho.	 A	 primeira	 assentou	 na	 investigação,	 a	 qual	 passou	 pelo	
percurso	 histórico	 das	 formações	 para	 sopros,	 primeiro	 no	 plano	 mais	 alargado	 e	
afunilando	para	a	realidade	em	Portugal,	pela	apresentação	das	definições	de	alguns	




esta	 investigação	 foram	 elaboradas	 quatro	 entrevistas	 a	 maestros	 de	 referência	
nacional	e	internacional.	Os	maestros	entrevistados	foram	Alberto	Roque	(Portugal),	
Félix	 Hauswirth	 (Suiça),	 Matthew	 George	 (EUA)	 e	 Shawn	 Smith	 (EUA).	 Com	 estas	
entrevistas	 procurámos	 analisar	 qual	 a	 visão	 destes	 sobre	 o	 warm-up	 e	 quais	 os	
resultados	 que	 esta	 metodologia	 lhes	 proporcionou.	 Da	 análise	 resultante	 das	
respostas	obtidas	podemos	concluir	que	todos	afirmam	que	alcançaram	uma	melhoria	
da	 qualidade	 do	 som,	 da	 afinação,	 da	 consciência	 sobre	 ritmo	 e	 sobre	 o	 equilíbrio.	
Existe	 ainda	 outro	 aspeto	 muito	 importante	 que	 devemos	 nomear,	 que	 passa	 pela	
importância	dos	músicos	 se	 ouvirem	uns	 aos	 outros.	Ganhando	 esta	 capacidade,	 os	
maestros	entrevistados	referem	que	os	aspetos	da	criação	musical	melhoram,	mas	que	
para	 isso	 o	 trabalho	 deve	 ser	 regular	 e	 os	 resultados	 aparecem	 após	 constante	
lembrança	do	grupo.	
Podemos	ainda	encontrar	uma	ideia	muito	clara	sobre	a	importância	da	aplicação	
deste	 método,	 que	 assenta	 numa	 vertente	 bem	 pedagógica,	 ou	 seja,	 os	 maestros	
afirmam	que	não	utilizar	este	método	é	perder	uma	oportunidade	preciosa	de	ensinar	
alguns	hábitos	para	a	criação	musical.	
A	 segunda	 frente	 de	 trabalho	 assentou	 na	 ação,	 isto	 é,	 para	 dar	 respostas	 às	
questões	de	investigação	foram	realizadas	duas	ações	práticas,	sendo	que	a	primeira	
foi	a	construção	de	um	questionário	a	maestros	a	trabalhar	em	Portugal,	e	a	segunda	a	




de	 Sopros	 da	 Canto	 Firme	 de	 Tomar	 e	 a	 Banda	 Filarmónica	 da	 Sociedade	 Artística	
Musical	dos	Pousos.	





















Embora	 as	 entrevistas	 a	 maestros	 de	 carreira	 reconhecida	 nacional	 e	
internacionalmente	 tenham	 servido	 de	 apoio	 à	 fundamentação	 teórica	 desta	
investigação,	 a	 mesma	 permite	 ter	 uma	 ideia	 do	 trabalho	 que	 é	 realizado	 além-
fronteiras.	Poderemos	assim	responder	à	segunda	questão	de	investigação.	É	evidente	
que	 estes	 quatro	 maestros	 não	 representam	 a	 totalidade	 das	 possibilidades	 e	 da	
realidade,	mas	também	é	evidente	que	estes	maestros	estão	em	posição	de	enraizar	
estes	métodos	nos	seus	alunos	de	direção,	promovendo	assim	a	disseminação	desta	
metodologia.	 Pelas	 respostas	 conseguidas	 conseguimos	 perceber	 que	 existe	 um	
recurso	 claro	 a	 estes	 exercícios,	 baseados	 em	manuais	 e	 exercícios	 já	 existentes.	 É	




realizadas	 gravações	 destes	 momentos	 de	 ensaio	 e	 construída	 uma	 grelha	 de	
observação.	Os	exercícios	aplicados,	 já	descritos	anteriormente,	são	provenientes	de	
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Apêndice E – Entrevista Maestro Matthew George 
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Apêndice F – Entrevista Maestro Shawn Smith 
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